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SCHÖNBERG UND DER KLASSIZISMUS 
Ich beabsichtige nicht, hier aus Anlaß von Arnold Schönbergs hundertstem Geburtstag eine 
Festrede zu halten, freilich auch nicht, eine gelehrte Abhandlung vorzulesen - ich möchte 
vielmehr zwanglos über einige Probleme von Schcnbergs Klassizismus oder durch das Thema 
"Schönberg und der Klassizismus" aufgeworfene Fragen sprechen. Im Grunde geht es mir um 
die Beantwortung der schlichten Frage: Wie kam der Komponist der 'Erwartung' dazu, das 
'Quintett für Blasinstrumente', also eine Sonate, daneben mehrere Suiten, eine 'Serenade' 
und schließlich 'Konzerte nach Werken alter Meister' zu komponieren? Die Frage hat nicht 
zufällig eine gewisse Ähnlichkeit mit der, die vor Dezennien Ernst Krenek an Igor Strawinsky 
gerichtet hat, als er Auskunft darüber erbat, wie und warum der Komponist von 'Le sacre du 
printemps' dazu kam, 'Oedipus rex' zu vertonen. Wer so fragt, setzt voraus, daß der Weg 
von dem jeweils früheren Werk zu dem jeweils späteren kein gerader war, daß hier keine 
quasi natürliche Entwicklung stattgefunden hat, sondern daß an irgendeiner Stelle ein Bruch 
oder doch wenigstens ein Knick in der Entwicklung vorhanden sei. Seltsamerweise scheint 
es, als fänden sich derartige Knicke in der Entwicklung des Oeuvres mehrerer bedeutender 
Komponisten dieser Zeit ... 
Für die Beantwortung unserer Frage dürfte es zunächst günstig sein, sich der besonderen 
Entstehungsweise der Werke Schönbergs zu erinnern, als deren letztes die 'Erwartung' an-
zusehen ist. 
I. 
Nach ruhiger, stetiger, hier nicht zu beschreibender Entwicklung des Komponisten Schön-
berg entstanden in den Jahren 1907 bis 1909 nicht weniger als acht z. T. große Werke - die 
opera 10 bis 17 -, darunter das Zweite Quartett op. 10, die George-Gesänge op. 15, die Or-
chesterstücke op. 16 und das Monodram op. 17. Schönberg befand sich während dieser Zeit in 
einem - wie er selbst gelegentlich gesagt hat - wahren Schaffensrausch. Die entwicklungs-
geschichtliche Bedeutung dieser Werke, die den Übergang zur Atonalität bezeichnen, ist viel-
fach gewürdigt worden. Wichtig für unseren Zusammenhang ist es, zu bedenken, daß Schön-
berg damals bewußt die Grenzen der musikalischen Gattungen - zum Beispiel im Zweiten 
Quartett die des streichquartetts - und wohl überhaupt die der Kunstarten, ja sogar die der 
Künste, überschritten hat. Die geschaffenen Kunstwerke erscheinen denn auch nicht mehr 
primär als bewußt komponierte, sondern als Ausdruck eines inneren Zwanges: Gesichte und 
Visionen wurden gebannt. Und wozu die tonsprachlichen Mittel nicht ausreichten, dazu wird 
der Pinsel bemüht. Der Maler Wassilij Kandinsky rühmte denn auch an Schönbergs Bildern 
ihre Wahrhaftigkeit1, d. h. eben weniger ihren Kunstcharakter als die Notwendigkeit ihres 
Entstandenseins (was allerdings für den Expressionisten wieder den Kunstcharakter verbürgte). 
Der Zustand einer aufs Höchste gesteigerten Produktivität, in welchem sich Schönberg da-
mals befunden hatte, wurde stimuliert durch Vorstellungen, nach welchen der Kunst eine ganz 
zentrale Bedeutung zukommt. In einem Aphorismus jener Zeit gibt Schönberg seiner Über-
zeugung Ausdruck, daß sich in dem vom Menschen geschaffenen Kunstwerk Gottes Schöpfung 
vollende2. Damit fällt dem Künstler eine ganz hervorragende Rolle zu, nämlich die des Pro-
pheten, die des Priesters; und die schöpferischen Ekstasen gewinnen die Bedeutung mysti-
scher Gott- und Welterkenntnis. Kriterien zur Beurteilung oder zu einer sachgerechten Kri-
tik der so entstandenen Werke waren zunächst nicht vorhanden. Das, was im Schaffensrausch 
niedergeschrieben worden war, konnte nur durch das Gefühl beurteilt werden. Und der Kom-
ponist selbst mußte darauf vertrauen, daß sich beim Schaffen sein Formgefühl - sei dies nun 
angeboren oder erworben - auswirke3, d. h. nicht trüge. 
Diese so überaus produktive Phase in Schönbergs Schaffen klang nach in zwei Werken, die 
auch die außermusikalischen Aktivitäten des Komponisten dem Oeuvre integrierten, mit dem 
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"Drama mit Musik" 'Die glückliche Hand' op. 18, in welchem er auch seine Bildvorstellun-
gen zu realisieren trachtete4, und in der 'Harmonielehre', die ohne die in ihr spürbaren 
literarisch-kritischen Impulse - sie führen vielfach zu aphoristischer Zuspitzung in der For-
mulierung - nicht den Rang eines der Grundbücher der Künste im 20. Jahrhundert hätte er-
langen können. 
Noch zweimal hat Schönberg vor 1920 Phasen gesteigerter Produktivität erlebt - sie lassen 
sich freilich weder der Intensität nach, noch nach ihrer Dauer mit der der Jahre 1907 bis 
1909 vergleichen -, 1912, zur Zeit der Entstehung des 'Pierrot lunaire', und 1917, zur Zeit 
der Komposition der 'Jakobsleiter' , dem großen Oratorium nach einer eigenen Dichtung. In 
diesem Werke, das als Hauptwerk in des Wortes vollster Bedeutung konzipiert war, sollte, 
wie bereits im fis-moll-Quartett und in der 'Glücklichen Hand' angedeutet, die Grenzen der 
Kunst endgültig überschritten werden. Das Werk möchte, wie etwa die ''Vorbereitende Hand-
lung" von Skrjabin5, der Menschheit den Weg zum Heil weisen: das Kunstwerk soll seine 
Aufgabe, die Schöpfung zu vollenden, erfüllen, indem es hilft, ein höheres Bewußtsein zu 
erlangen. Die Kunst wird hier, wenn auch auf eine uns heute seltsam erscheinende Weise, 
absichtsvoll als Erkenntnismittel eingesetzt. 
Man weiß, daß Schönberg 1917 mitten im inspiriertesten Schaffen zum Militärdienst einge-
zogen wurde. Er hat zwar später den Gedanken an die Vollendung dieses Werkes niemals 
gänzlich aufgegeben, aber er hat es doch, nachdem er bis 1922 noch daran weitergearbeitet 
hatte, beiseite gelegt. Vermutlich fand er die Arbeit an dem großen Fragment in der Zeit 
nach seiner endgültigen Enthebung mehr als die Erfüllung einer selbstauferlegten Pflicht, 
jedenfalls kaum mehr - wie 1917 - als Konsequenz eines mächtigen, inneren Zwanges. Die 
Arbeit ging nur mehr ungemein langsam voran. Aus der Arbeit am Hauptwerk war nämlich 
mittlerweile, was der Komponist vielleicht zunächst gar nicht bemerkt hat, eine Nebenbe-
schäftigung geworden. Denn in der Zwischenzeit hatte sich Wichtigstes ereignet. Wer den 
ersten großen Brief an Kandinsky nach dem Kriege, den vom 20. Juli 19226, aufmerksam 
liest, der wird bemerken, daß hier keineswegs nur vom Zusammenbruch der Habsburger 
Monarchie die Rede ist, sondern von sehr viel mehr. 
"Sie wissen wohl, daß auch wir einiges hinter uns haben, Hungersnot! Die war recht arg! 
Aber vielleicht - denn wir Wiener haben scheinbar viel Geduld - vielleicht war das Ärgste 
doch die Umstürzung all dessen, woran man früher geglaubt hat. Das war wohl am schmerz-
haftesten. Wenn man von seinen Arbeiten her gewöhnt war, durch einen eventuell gewaltigen 
Denkakt alle Schwierigkeiten hinwegzuräumen und sich in diesen 8 Jahren vor stets neuen 
Schwierigkeiten gesehen hat, denen gegenüber alles Denken, alle Erfindung, alle Energie, 
alle Idee ohnmächtig war, so bedeutet das für einen, der alles nur für Idee gehalten hat, den 
Zusammenbruch, sofern er nicht auf einen anderen höheren Glauben immer mehr sich ge-
stützt hat. Was ich meine, würde Ihnen am besten meine Dichtung' Jakobsleiter' (ein Ora-
torium) sagen: ich meine - wenn auch ohne alle organisatorischen Fesseln - die Religion. 
Mir war sie in diesen Jahren meine einzige Stütze - es sei das hier zum erstenmal gesagt. " 
zusammengebrochen war eben auch das, was die geistige Grundlage der 'Jakobsleiter'-
Dichtung bildete, und mit ihm der ganze musikalische Kosmos, den die Musik zu diesem Ora-
torium bilden sollte. Die Summe konnte nicht mehr gezogen werden. Es mußte vielmehr von 
Neuem begonnen werden. (Dabei ist es jetzt gleichgültig, ob uns das, was als Summe ge-
meint war, als solche oder als unverbundenes synkretistisches Nebeneinander erscheint.) 
Dies hat nun Schönberg getan. Er hat ganz von vorne begonnen. Und bei diesem Neubeginn 
hat er bewußt die Grenzen, die der Tonkunst gesetzt sind, beachtet, ja er hat sie absichts-
voll deutlich hervortreten lassen. Jetzt sollte sich alles wieder, wie noch zur Zeit der 'Kam-
mersymphonie' , auf nachvollziehbare Weise logisch entwickeln, die musikalische Logik 
sollte als solche erkennbar sein. Der musikalische Gedanke - er war für Schönberg stets 
etwas Thematisches - sollte auf eine Art und Weise entfaltet werden, die ihn faßlich erschei-
nen läßt. 
Über den elementaren Charakter seiner damaligen Versuche muß sich Schönberg im klaren 
gewesen sein, er hätte sonst nicht sein Verfahren (wenn auch nur für sich selbst) "Komposition 
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mit Tönen117 nennen können. Das, was Schönberg suchte und was ihn schließlich zur Reihen-
technik geführt hat, war die Erkenntnis der Notwendigkeit von Tonbeziehungen, die sowohl 
den simultanen als auch den sukzessiven Tonkonstellationen zugrunde liegen. Es sollte alles 
logisch aufeinander folgen, sich in faßlicher Weise auseinander entwickeln. Schönberg er-
kannte es als seine Aufgabe, Tonkonstellationen zu erfinden, die den Bedingungen der Atona-
lität entsprachen, die simultan und sukzessiv wirken konnten, ohne Erinnerungen an die alte 
Tonalität wachzurufen. 
In einem berühmten Brief an Nicolas Slonimsky schrieb Schönberg im Jahre 1937: 
"In der folgenden Zeit [ gemeint ist die Zeit nach 1918) hatte ich bei meiner Arbeit immer 
das Ziel vor Augen, den Aufbau meiner Musik bewußt auf einen Einheit verbürgenden Ge-
danken zu basieren, der nicht nur alle übrigen Gedanken hervorbringen, sondern auch deren 
Begleitung, die 'Harmonien', bestimmen sollte. Zu diesem Zweck stellte ich zahlreiche Ver-
suche an, aber ich vollendete oder veröffentlichte davon nur sehr wenig. 118 
Indessen handelte es sich nicht nur um Melodien und Begleitungen, sondern um Tonkonstel-
lationen, die mit diesen Begriffen nicht angemessen beschrieben werden können, vornehm-
lich um kontrapunktische Konstellationen. Um eine möglichst große Verwandtschaft (bei 
möglichster Verschiedenheit) zwischen den einzelnen musikalischen Ereignissen zu gewähr-
leisten, lag es vielleicht nicht ·gar zu fern, die kontrapunktischen Ableitungen (Varianten, 
Umkehrung, rückläufige Gestalt) zu verwenden. Auf diese Weise kamen längst für die musi-
kalische Praxis so gut wie bedeutungslos gewordene Techniken auf freilich ganz neue Weise 
zu Ehren9. 
Die Versuche, musikalischen Sinn durch Beziehungsreichtum zu konstituieren, ließen 
Schönberg auf Verfahren der traditionellen Kompositionstechnik zurückgreifen - auf die kon-
trapunktische Verknüpfung von stimmen und auf die Variationstechnik-, freilich nicht um sie 
nachzuahmen, sondern um sie für die neu zu schaffende Satztechnik fruchtbar zu machen. 
Schließlich griff er sogar auf die sogenannte Variationsform zurück. Bedeutete der Begriff 
der Passacaglia für Schönberg und seine Schüler schon vor dem Krieg soviel wie Allgegen-
wart eines musikalischen Gedankens - er konnte sowohl als Melodie, als auch als Akkord 
erscheinen (Musterbeispiele: 'Die Nacht' aus 'Pierrot lunaire' 10, das letzte der Berg'schen 
Altenberg-Lieder11)-, so wurden die Variationssätze insgesamt nach dem Krieg zum Ver-
suchsfeld für die Entwicklung der großen Form. Das Ziel, große Form wieder zu realisie-
ren, war Schönberg bewußt, der Weg dahin war aber noch nicht klar erkannt. 
Die frühen, in den Jahren 1920 und 1921 vollendeten stücke - die beiden ersten aus der 
Reihe der Klavierstücke op. 23 und das Präludium der Suite op. 25 12 - sind noch relativ 
kurz, nur der Variationssatz der Serenade - er basiert bekanntlich auf einer Vierzehnton-
reihe13 - ist umfangreicher. Er ist, neben dem Fragment einer Orchesterpassacaglia von 
192014, der anspruchsvollste (und zukunftsträchtigste) Versuch, große Form zu realisieren. 
Die folgenden Jahre galten dann vornehmlich den Überlegungen, die schließlich zur end-
gültigen Ausbildung der Kompositionsweise mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen ge-
führt haben. Daneben standen jedoch auch Bemühungen um tonale Werke, die Bearbeitung 
von strauß'schen Walzern, und - künstlerisch weit anspruchsvoller - um zwei Choralvor-
spiele von Johann Sebastian Bach. Die Bach-Instrumentationen sind nicht, wie die früheren 
Instrumentationen, Gelegenheitsarbeiten; sie zeigen vielmehr, wie auch die Kanons, ein 
neues Verhältnis zur sogenannten Alten Musik an. Nebenher schreibt Schönberg auch tonale 
Gelegenheitswerke. Und zu den Versuchen, eine atonale kontrapunktische Satztechnik zu 
schaffen und zu erproben, treten die Versuche im tonalen Kontrapunkt15. Die Übung des ato-
nalen kontrapunktischen Satzes mit seinen Künsten läßt eben neues Interesse an den alten, 
damals noch als Niederländerkünste bestaunten komplizierten Kanonformen erwachen, in 
welchen Schönberg jetzt als Meister einer verehrten Persönlichkeit oder einer ehrenwerten 
Institution nach dem Motto des letzten Kanons aus op. 28 huldigt: "Wer Ehr erweist, muß 
selbst davon besitzen11 l6. Und die künstlerische Ehre wird eben durch die Kunstfertigkeit 
der Kanongestalt bewiesen. 
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Ab 1921 hat Schönberg dann wieder traditionelle Satzcharaktere, wie sie auch in seinem 
frtiheren Schaffen eine bedeutsame Rolle gespielt haben, bemüht, vor allem Walzer- und 
Marschcharaktere, wohl auch den durch die klassische Symphonik vermittelten Menuettcha-
rakter. Alle diese Charaktere dienten dazu, wie jetzt gezeigt werden soll, eine differenzierte 
rhythmische Gestaltung des Tonsatzes zu ermöglichen, ohne die eine große musikalische 
Form nicht gedacht werden kann. 
n. 
Schönberg war in allen musikalischen Disziplinen Autodidakt. Wohl hat er eine Zeit lang 
Ratschläge seines Freundes und späteren Schwagers Alexander Zemlinsky erhalten, aber 
einen geregelten musikalischen Unterricht hat er nie genossen. Das hatte seine Konsequen-
zen, manche Nachteile und einige unverkennbare Vorteile. Der junge Schönberg war nicht 
gezwungen, sich die Art akademischer Kenntnisse anzueignen, die jeden aufstrebenden jun-
gen Tonk!instler damals - man denke nur an Hugo Wolf oder Gustav Mahler - wenigstens nicht 
förderten, vielfach sogar direkt behinderten, wenn nicht sogar durch planvolle Einengung 
des Blickfeldes ernstlich gefährdeten; auch wurde er nicht in den damals aktuellen und die 
musikalische Öffentlichkeit beherrschenden, von einem höheren qesichtspunkt aus aber gänz-
lich uninteressanten streit zwischen Wagnerianern und Brahms-Anhängern verstrickt: er 
brauchte da keine Entscheidung zu fällen, konnte vielmehr unbefangen die Qualitäten der Werke 
sowohl Wagners als auch Brahms' würdigen. Er konnte auf Parteinahme verzichten, sich also 
innerlich frei halten. Darum konnte er gleichzeitig bei beiden Parteien Anschluß suchen, also 
etwa sowohl bei strauss als auch bei Dvoräk. Klassizismus und Modernismus mußte er nicht 
als Gegensätze deuten, sie erschienen ihm - wie auch seinem Freund Zemlinsky - vielmehr 
als verschiedene mögliche Haltungen, wohl direkt als verschiedene satztechnische Möglich-
keiten, die bestimmten musikalischen Gattungen zugeordnet werden müssen. Schönberg hat 
es selbst wiederholt gesagt, wer seine eigentlichen Lehrmeister waren: die großen Meister. 
Und wer das Jugendwerk Schönbergs studiert, der wird sehen, wer da vorzüglich Einfluß aus-
geübt hat. In einer Niederschrift aus dem Jahre 1931 formuliert Schönberg: "Meine Lehrmei-
ster waren in erster Linie Bach und Mozart; in zweiter [ Linie] Beethoven, Brahms und Wag-
ner .. . Ich habe auch von Schubert vieles gelernt und auch von Mahler, strauß und Reger. 
Ich habe mich gegen keinen verschlossen und konnte deshalb von mir sagen: Meine Originalität 
kommt daher, daß ich alles Gute, das ich je gesehen, sofort nachgeahmt habe .. . ich bin nicht 
stehen geblieben bei dem, was ich gesehen habe: ich habe es erworben, um es zu besitzen; 
ich habe es verarbeitet und erweitert und es hat mich zu Neuem geführt. 1117 Bei dieser Auf-
zählung meint Schönberg freilich weniger die Lehrmeister seiner Jugend, als die seines gan-
zen Lebens. Nur so wird verständlich, warum Bach und Mozart der größte Einfluß zugeschrie-
ben wird, warum gerade den die Jugendzeit beherrschenden Meistern der geringere. Immer-
hin bleibt auf jeden Fall denkwürdig, daß einem Meister der vorklassischen Zeit, Johann Se-
bastian Bach, ausschlaggebende Bedeutung fürs eigene Schaffen zugesprochen wird. 
In welcher Hinsicht hat nun Bach für Schönberg so große Bedeutung erlangen können? Schön-
berg sagt es selbst: "Von Bach habe ich gelernt: 1. das kontrapunktische Denken; das ist die 
Kunst Tongestalten zu erfinden, die sich selbst begleiten können; 2. die Kunst, alles aus 
Einern zu erzeugen und die Gestalten ineinander überzuführen; 3. die Unabhängigkeit vom 
Taktteil. 1118 Es ist kaum zweifelhaft, daß hier durch Schönberg selbst der entscheidende An-
teil Bachs an der Ausbildung der Tonsprache im Bereich der Zwölftontechnik ( einschließlich 
deren Regelsystem) hervorgehoben wird, die besondere, als Verbindung von kontrapunkti-
scher Satzkunst und motivisch-thematischer Arbeit, wie sie die Voraussetzung der Kompo-
sitionsweise mit zwölf nur aufeinanderbezogenen Tönen darstellt. Der dritte Punkt, "die Un-
abhängigkeit vom Taktteil", spricht etwas an, was bisher wenig beachtet worden ist, das 
Problem der rhythmischen Komplikation bei Schönberg. Und bei den Überlegungen in dieser 
Richtung konnte Schönberg vom Bachsehen Verfahren der noch nicht erreichten Differenzie-
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rung des Akzentuationssystems (im Sinne Beethovens) ausgehen, weil durch das Entfallen 
der Tonalität auch diese Basis des späteren voll entwickelten Akzentuationssystems nicht 
mehr vorhanden war. 
Bereits in Schönbergs Jugendwerken, aber auch den Werken aller späteren Phasen spielt 
der (wohl hauptsächlich von Brahms und Zemlinsky übernommene) Rhythmuswechsel, der 
(scheinbare) Umschlag eines Sechsachteltakts in einen Dreivierteltakt oder eines Dreivier-
teltakts in einen Sechsachteltakt eine erhebliche Rolle. Da8 Verfahren dient vornehmlich der 
Auflockerung der Melodik, ihrer Befreiung vom Taktschematismus, wohl auch einfach ge-
steigertem Ausdruck. Außerdem ist daran zu erinnern, daß Schönberg gern auf ältere For-
men oder Satztypen, vor allem solche aus dem Bereich der Tänze des 18. Jahrhunderts, zu-
rückgegriffen hat. Bereits 1897 - also zwei Jahre vor der 'Verklärten Nacht' - hat Schön-
berg ein kleines Werk für Streichorchester "im alten Stil" geschrieben, das durchaus als 
Vorfahre der großen G-dur-Suite für Streichorchester aus dem Jahre 1934 angesehen werden 
kann. In beiden, freilich sehr unterschiedlich gewichtigen Werken folgt Schönberg älteren 
Formtypen ganz wie auch in einigen Werken aus dem Umkreis der Zwölftontechnik oder doch 
der noch nicht konsequent zwölftonig organisierten Atonalität, der Serenade op. 24, der Kla-
viersuite op. 25, der Septett-Suite op. 29. Nun sind die rhythmischen Modelle der Tanzsätze 
an sich etwas sehr fest Geprägtes, aber Schönberg liebt es, das unmöglich Scheinende zu 
realisieren: er verbindet die Idee der Unabhängigkeit der Akzente vom Taktteil mit der Idee 
der pointiert-tänzerischen Rhythmik der Tanzcharaktere. 
Im Thema der die Streichersuite von 1934 beschließenden Gigue 
r· r· r· r· 1 r u r r- c c r· 1 r P r P r P c.c.r I w w w , u 1 
sind sukzessiv und simultan Figuren verschränkt, die folgende Taktarten bezeichnen: Zwölf-
achtel (resp. Sechsachtel), Dreiviertel und Zwölfsechzehntel; d. h. die Zählzeiten verhalten 
sich wie 6 : 4 : 3. Das Ganze löst sich dann rasch in einfachen Zwölfachteltakt auf, aber der 
Charakter des Themenkopfes als Hauptcharakter bleibt durch das ganze Stück hindurch be-
stehen. Die unterschiedliche Füllung der Takte und der Zählzeiten - die Unterteilung in zwei, 
drei, vier, sechs gleiche Werte - hängt gewiß auch mit dem Wunsch, musikalische Prosa19 
zu realisieren, zusammen. Im Bereich der musikalischen Prosa freilich treten diese Kunst-
mittel mit dem der unterschiedlichen Phrasenlänge zusammen, einem Moment, das hier we-
gen der vorgegebenen, durch Tradition bestimmten Muster freilich nicht wesentlich in Be-
tracht kommt. Es wird hier, im Bereich dieser Muster, die als etwas Klassizistisches gel-
ten - eine Einschätzung, die hier, wie sich versteht, durchaus nicht abwertend gemeint ist-, 
eine Verbindung von regelmäßiger Gliederung im Großen und unregelmäßiger Gliederung im 
Detail, eben in Bezug auf die Taktteile, angestrebt. - Die Gigue der nur wenige Jahre älte-
ren Suite für Klavier, drei Klarinetten und Streichtrio op. 29 läßt dies ganz deutlich erkennen. 
Es ist hier die gleiche Taktvorzeichnung wie in der Gigue der G-dur-Suite, die eines Zwölf-
achteltaktes, vorhanden, aber diese Taktart wird im Hauptthema in seltsame auftaktige 
Zweiergruppen gegliedert, so daß eine Ambivalenz zwischen Zweier- und Dreiergruppierung 
der als Zählzeit vorgeschriebenen Achtel entsteht: 
............... >:.-:! > ............... 'urrrrr r r r 
Das Thema wird, nach dem Vorbild der Suiten Bachs und dem·der kapriziösen Klaviergigue 
Mozarts, die selbst schon historisierende Züge erkennen läßt, fugiert gesetzt. Die Kontra-
punkte kontrastieren jedoch nicht nur melodisch, sondern auch in der Taktfüllung, so daß 
eine unregelmäßig dichte Akzentverschränkung entsteht, vielfach eine rasche Aufeinander-
folge von Akzenten, bisweilen die als rascheste überhaupt mögliche. 
Es liegen also in dieser Gigue in rhythmischer Hinsicht durchaus Verhältnisse vor, die 
sich mit denen der tonalen G-dur-Suite vergleichen lassen. Daß auch hier eine Abwechslung 
zwischen Dreier- und Zweiergruppen gleicher Werte für die Satzdisposition wichtig ist, er-
weisen ganz eindeutig homophone Stellen. Die genaue Analyse des Rhythmus des Satzes läßt 
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nämlich gut erkennen, worauf es Schönberg angekommen war: auf die Wiedergewinnung der 
Differenzierung der Akzente, auf die Schaffung eines Akzentsystems, das den gleichen oder 
doch einen ähnlichen Grad an Differenzierung aufweist, wie die klassische Musik. Ein der-
artiger Versuch war sinnvoll überhaupt nur möglich auf der Basis eines als bekannt voraus-
zusetzenden rhythmischen Musters, sei es ein so einfaches wie das eines Walzers oder eines 
Marsches, sei es ein so kompliziertes wie das eines stilisierten Tanzes aus dem 18. Jahrhun-
dert. Die Bildung unterschiedlicher Schlagzeiten aus kleinsten Einheiten, sogar deren kontra-
punktische Kombination, hat Schönberg in bestimmten Werken und Sätzen bisweilen konse-
quent durchgeführt, man denke nur an die Zwischensätze des 'Intermezzo' aus dem Dritten 
Quartett (hier wird, neben der kanonischen Taktordnung im rhythmisch einfachen Ritornell, 
die jeweilige Taktart durch variable Metren gebildet, der 9/8-Takt durch die Gruppierung 
2 : 3 : 4, der Zwölfachteltakt durch die Gruppierung 3 : 4 : 5). 
Die Frage wäre jetzt die: inwieweit hat Schönberg sein Ziel erreicht? Ergibt sich tatsäch-
lich eine Akzenthierarchie, oder ergeben sich bloß Felder mit dichterer und solche mit lok-
kererer Akzent\rerteilung? Beides dürfte wohl der Fall sein. Eine erkennbare Akzenthierar-
chie ergibt sich an den Stellen, an welchen zusammengesetzte Figuren - solche aus vier und 
mehr kleinsten Einheiten - Nebenakzente ausbilden, die beabsichtigt sind und die es ermög-
lichen, daß die rhythmischen Figuren variiert werden (geteilt, verkürzt usf. ) ; dichtere und 
lockerere Akzentverteilung ist meist die Folge kontrapunktischer Verknüpfung. Ein eindrucks-
volles Beispiel dafür, daß Schönberg mit einer ausgebildeten Akzenthierarchie rechnet, bie-
tet der Anfang des Finales des Bläserquintetts, in welchem durch Zusatzzeichen die halbtak-
tige Verschiebung des Themeneinsatzes im Fagott als normal, d. h. als gegen den Takt ge-
richtet, notiert ist. Innerhalb der melodischen Bildung herrscht Hierarchie, innerhalb des 
gesamten Tonsatzes durch polyphone Satzanlage Verdichtung. 
Rhythmus und Taktgliederung sind als die wesentlichsten Momente der Regulierung von 
Dauern und der Betonungsverhältnisse (neben der Tonhöhenordnung) die wichtigsten äußeren 
Merkmale des Thematischen, ohne welches, nach Schönbergs Überzeugung, musikalische 
Gedanken nicht gedacht und entwickelt werden können. Die Darstellung des musikalischen 
Gedankens, seine Explikation mit Hilfe satztechnischer Mittel, ist nicht möglich ohne Dif-
ferenzierung, ohne die Vorstellung qualitativer Unterschiede. So wenig wie im Bereich der 
Tonhöhenordnung durch die Zwölftontechnik alle Töne gleichberechtigt wurden - der Vorgang 
der Chromatisierung wurde abgeschlossen und die Emanzipation der Dissonanz vollendet -, 
so wenig sollten alle musikalischen Ereignisse innerhalb der Komposition durch Beziehung 
auf etwas Gemeinsames, die Reihe, oder auch auf eine bestimmte thematische Gestalt gleich-
berechtigt, d. h. doch wohl nivelliert werden. Nicht einmal gleicher Anteil am thematischen 
Geschehen verbürgt gleiche Wichtigkeit. Schönberg, der sein musikalisches Denken und Kön-
nen an den Werken der klassischen Meister gebildet hatte, der sich als ihr Erbe empfand 
und sich ihnen darum tief verpflichtet fühlte, wollte den einmal (mühsam genug) errungenen 
Rang der Musik als Tonkunst womöglich (wie wir gesehen haben) noch steigern, wenigstens 
ihrem Niedergang entgegenwirken. Die Erreichung dieses Zieles hing vornehmlich von der 
Verständlichkeit der musikalischen Sprache (nicht der sofortigen, sondern der grundsätz-
lichen Verständlichkeit) ab, diese selbst vom erkennbaren Sprachcharakter des Tonsatzes. 
m. 
Wenn von Schönbergs Verhältnis zum Klassizismus, vom Klassizistischen in seinen Kom-
positionen gesprochen wird, so darf gewiß dasjenige seiner Werke nicht unerwähnt bleiben, 
in welchem er sich polemisch auf den musikalischen Neoklassizismus bezieht, die 'Satiren' 
für gemischten Chor op. 28. Eine dieser Satiren zielt auf die antiromantische Modeströmung 
des Neuen Klassizismus, eine andere direkt auf Strawinsky. hn Vorwort erläutert Schön-
berg, um alle Mißverständnisse auszuschließen, sein Vorhaben. Er will all jene treffen, 
die "zurück zu ... " streben, die den großen Meistern nahe kommen möchten und ihnen doch 
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nur zu nahe treten; die freiwillig so dürftig schreiben, wie ein Konservatorist zu schreiben 
gezwungen ist. Indessen war Schönbergs Kritik - stimuliert durch den großen (und unver-
dienten) Erfolg dieser Richtung und auch Strawinskys - wie oft, so auch hier, wenigstens so 
weit sie Strawinsky betrifft, der doch gar kein zweiter Bach sein wollte, ungerecht. Die Ur-
sache hat sicher darin gelegen, daß Schönberg, wie übrigens jeder bedeutende Künstler, viel 
zu sehr mit seinen eigenen Problemen befaßt war, als daß er vorurteilsfrei auf die Probleme 
anderer hätte eingehen können. (Schönberg selbst schrieb einmal, quasi entschuldigend in 
einem Brief: "ich bin ein schlechter Leser, lese langsam, mißverstehe viel ... 1120. Immer-
hin dürfte aus dem bisher Ausgeführten hervorgehen, daß Schönberg nicht die bloße Befas-
sung mit älterer Musik, auch nicht die Themen- oder Satzbildung nach älteren Mustern an 
sich verworfen hat, sondern nur die falsche Prätention, eine Kompositionsweise, die nicht 
der Schwierigkeit und der Bedeutung der Aufgabe gerecht wird, sondern die Probleme ent-
weder übersieht oder sie zu billig löst. 
Schönberg selbst hatte sich ja, wie bekannt, auch bereits früher vielfach mit alter Musik 
befaßt. Zur Zeit der Entstehung der 'Harmonielehre' , um 1910, hat er auf Anregung Guido 
Adlers Generalbässe zu einigen Instrumentalwerken von Wiener Komponisten aus der Zeit 
vor Haydns Blüte ausgesetzt, vor allem zu einigen Werken von Matthias Georg Monn. Auch 
mit Bach, auf dessen Motetten er in der 'Harmonielehre' wiederholt verweist21, hatte er 
sich viel beschäftigt und aucrh unmittelbare Anregung für die Satzgestaltung empfangen. 'Ma-
donna' aus 'Pierrot lunaire', "Steig o Mutter aller Schmerzen auf den Altar meiner Verse", 
ist einem ganz bestimmten Tonsatzmodell der Generalbaßzeit verpflichtet, wie es Schönberg 
aus dem Satz 'Gute Nacht, o Wesen' aus der Motette 'Jesu meine Freude' bekannt war. Der 
Tonsatz, der sich durch kantable Oberstimmen und skalenmäßig schreitende Unterstimme 
auszeichnet, erscheint bei Bach "senza basso'', was im 'Pierrot' noch durch Verzicht auf 
den Einsatz des Klaviers nachwirkt22. 
Zwanzig Jahre später, 1932, hat Schönberg dann ein Violoncellokonzert D-dur nach einem 
Cembalokonzert von Monn geschrieben, unmittelbar danach ein Quartettkonzert nach einem 
Concerto grosso von Händel. 
Schönberg selbst sagte von seinem Violoncellokonzert D-dur, daß er die Tonsprache des 
als Vorlage gewählten Werkes von Monn im Sinne Haydns weiterentwickelt habe23. Er wollte 
also in dem Werk angelegte, aber nicht vollrealisierte, also nur latent vorhandene Züge her-
ausarbeiten, das Zukunftsträchtige - zukunftsträchtig nicht im Hinblick auf das Spätere, son-
dern auf das Bessere - sichtbar werden lassen, sehr im Gegensatz etwa zu Strawinsky, der 
im Eingangssatz von 'Pulcinella' das beseelte singende Allegro der schönen Sonate abschnitt 
und das Ganze in das Prokrustesbett der dem Satz gänzlich inadäquaten Concerto-grosso-
Manier preßte, deren Überwindung gerade von einem Stück wie diesem Satz besiegelt worden 
war. (Das Verfahren Strawinskys ist allerdings, das muß anerkannt werden, im Gegensatz 
zu dem Schönbergs, witzig. ) 
Die Nachkomposition von Werken älterer Meister, wie derartige Bearbeitungen gelegentlich 
genannt wurden, unmittelbar nach der Komposition der beiden ersten Akte der Oper 'Moses 
und Aron' dokumentiert ein bei Schönberg nie ganz erloschenes Bedürfnis nach Tonalität, 
nach Weiterentwicklung der Möglichkeiten der tonalen Sprache. Seit der verbindlichen Fixie-
rung der Atonalität durch die Entwicklung der Kompositionsweise mit zwölf nur aufeinan-
der bezogenen Tönen war dieses Bedürfnis stets vorhanden. Schönberg hat darum nicht nur 
eigene und fremde Werke bearbeitet, er hat auch immer wieder versucht, selbst tonale Stük-
ke zu komponieren. Neben den der Betätigung der kontrapunktischen Virtuosität dienenden 
Kanons, die teilweise erhebliches künstlerisches Gewicht haben, stehen Kompositionsver-
suche: 1922 das kuriose Hausmusikwerk 'Gerpa', Thema und Variationen für seinen Sohn 
Georg und sich selbst, 1925 ein Klavierstück h-moll, von dem immerhin 22 Takte vollendet 
wurden, 1930 eine Violinsonate D-dur, 1931 ein Klavierstück C-dur und 1933 eines in D-dur24 
Gewiß handelt es sich da nur um kleinere Fragmente (zwischen 7 und 20 Takten), deren Be-
deutung auch nicht überschätzt werden darf, aber immerhin ist - abgesehen von den Kanons -
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doch wenigstens ein tonales Stück vollendet worden, das letzte der Männerchorstücke op. 35. 
Und eines dieser Chorstücke verzichtet, obwohl es nicht dodekaphon gearbeitet ist, dennoch 
auf die Mittel der Tonalität. Gerade zu dieser Zeit - es ist die der beiden Konzerte nach 
Werken alter Meister - hat sich Schönberg offenbar in ganz besonderem Maße nach den Mit-
teln der Tonalität gesehnt, so daß neben den beiden Konzerten auch ein vollständig neues 
Werk größeren Umfangs vollendet wurde, die bereits genannte Suite für Streichorchester 
G-dur. Schönberg wollte dieses Werk, weil es sich nicht um eine Zwölftonkomposition han-
dele, nicht zu den Hauptwerken zählen, aber er hat, wie die Skizzen erweisen, nicht nur in-
tensiv an dem Werk gearbeitet, er hat auch, wegen der darin investierten Kunstfertigkeit, 
große Stücke darauf gehalten. Und in einem ganz bestimmten Sinne galt es ihm, mit vollem 
Recht übrigens, als Meisterwerk. 
Die G-dur-Suite für Streichorchester zeigt, wie viele der tonalen Spätwerke, das Problem 
des Komponierens in einem alten Stil. Schönberg sagte dazu selbst in seiner Spätzeit: "Ich 
habe gefunden, daß in allen nach-Bachischen Komponisten eine Sehnsucht nach dem kontra-
punktischen Stil gelegentlich durchbricht, woraufhin sie dann Fugen und Ähnliches schreiben. 
Auch in mir lebt der heiße Wunsch nach Tonalem oft genug auf, und dann muß ich diesem 
Drang nachgeben. Komponieren ist ja: einem innern Drang gehorchen. 1125 Und bei der Kom-
position der tonalen Stücke der Spätzeit ist Schönberg ganz gewiß keinem schwächeren inne-
ren Drang gefolgt als bei der Komposition der dodekaphonen Werke. Im übrigen war für 
Schönberg die Frage des Stils der Musik - Stil jetzt nicht als Gattungseigentümlichkeit, die 
Schönberg stets respektiert hat, betrachtet, sondern als Zeitstil, als Personalstil oder als 
Satzart, als alter oder neuer Stil, als homophoner oder kontrapunktischer - kaum je wesent-
lich bedeutungsvoll. Davon hatte er selbst das klarste Bewußtsein, als er sagte: "Es hat sich 
in meiner Musik niemals um einen 'Stil', sondern stets um einen Inhalt und dessen möglichst 
präzise Wiedergabe gehandelt1126, und in anderem Zusammenhang: "Daß ich diesen oder je-
nen Stil schreibe, diese oder jene Methode anwende, ist meine Privatsache und geht den Hö-
rer gar nichts an - aber ich möchte, daß meine Botschaft verstanden und angenommen wird. 1127 
Um das Verstehen der Botschaft müssen sich die, deren Aufgabe es (nach Schönbergs Über-
zeugung) ist, in die Tiefe der musikalischen Sprache zu forschen28 , bemühen. Zum Anneh-
men der Botschaft gehört freilich innere Bereitschaft. Es ist erfreulich zu sehen, daß sich 
die Zahl derer, die solche Bereitschaft zeigen, vergrößert. 
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